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Als groot liefhebber van de literatuur van Dickens en van kostuumdrama's werd ik tijdens het kijken naar filmadaptaties van Great Expectations steeds weer overspoeld met een gevoel van teleurstelling. Ik realiseerde mij dat ik die emotionele betrokkenheid gedurende het lezen van het boek niet ervoer tijdens het kijken naar de films: die extra dimensie die de verteller in de stukken vertellerstekst geeft aan het verhaal in de roman ontbreekt bij de verfilmingen. 
	Tijdens het lezen van Charles Dickens' Great Expectations  beleeft de lezer de gebeurtenissen in het leven van hoofdpersonage Pip vanuit zijn perspectief. Hij is ook degene die het verhaal vertelt; er is sprake van een ik-verteller. De lezer maakt kennis met de verhaalwereld en personages door de ogen van het subject en kan, als het ware, in het hoofd kijken van het subject. Het gevolg hiervan is een zeer 'gekleurde' ervaring van de gebeurtenissen en personages.
	In dit essay zal ik de vertelinstantie en het perspectief, oftewel de 'focalisatie', in zowel de roman als in de meest gerespecteerde filmadaptatie onderzoeken. Mijn doel is het aantonen van het subjectieve element in de roman aan de hand van Shlomith Rimmon-Kenans theorieën op het gebied van de narratologie, en het aantonen van de onverfilmbaarheid van dat subjectieve element aan de hand van de beroemdste filmadaptatie van Great Expectations, namelijk de gelijknamige film van David Lean uit 1946. 
	In het eerste hoofdstuk zal ik Rimmon-Kenans theorie over focalisatie uitwerken en toepassen op Great Expectations en in het daaropvolgende hoofdstuk zal ik haar theorie over de verteller uiteenzetten en toepassen op de roman. Ik zal voornamelijk focussen op de subjectiviteit of 'onbetrouwbaarheid' van de verteller, omdat dat een zeer belangrijk element is voor de bespreking van de verfilmbaarheid van het werk. 
	Mijn doel is niet een waardeoordeel te geven of Leans verfilming een 'goede' of een 'slechte' is. Ik wil slechts aantonen dat het medium film andere eigenschappen heeft dan het medium roman, en welke gevolgen deze eigenschappen hebben voor subjectiviteit in de beroemde verfilming van Great Expectations. 







In haar boek Narrative Fiction  werkt Shlomith Rimmon-Kenan de door Genette (1972) geïntroduceerde term 'focalisatie' verder uit. In dit hoofdstuk zal Rimmon-Kenans theorie stap voor stap uiteengezet worden en worden geïllustreerd met passages uit Great Expectations en er zal dieper worden ingegaan op de rol die focalisatie speelt wat betreft de leeservaring van het verhaal.

Een verhaal wordt in de tekst gepresenteerd vanuit een bepaald 'perspectief' of 'gezichtspunt', geformuleerd door de verteller maar niet per se vanuit het zijne. Rimmon-Kenan noemt deze bemiddeling 'focalisatie'. Ze legt uit dat focalisatie een meer omvattende term is dan 'perspectief' of 'gezichtspunt', omdat op deze manier het puur visuele element in deze nieuwe term aangevuld kan worden met een cognitieve, emotieve en ideologische oriëntatie (72).   
	Spreken en zien en vertelling en focalisatie kunnen al dan niet aan dezelfde instantie toegeschreven worden, het onderscheid tussen deze activiteiten is daarom van belang (73). Rimmon-Kenan legt dit onderscheid, toevalligerwijze, uit aan de hand van een passage uit Great Expectations: 

'You are to wait here, you boy', said Estella and disappeared and closed the door.
I took the opportunity of being alone in the court-yard, to look at my coarse hands and my  common boots. My opinion of those accessories was not favorable. They had never troubled me before, but they troubled me now, as vulgar appendages. (91-92)

Bij Great Expectations hebben we te maken met een autodiëgetische vertelling in retroperspectief.​[1]​ In dergelijke vertellingen is er altijd sprake van een scheiding tussen focalisatie en vertelling. Ondanks dat het gehele verhaal een verslag is van de dingen zoals het kind Pip ze zag, voelde en begreep, bevinden woorden als 'accessories', 'favorable' en 'appendages' zich niet binnen het vocabulaire van een kind. De verteller is de volwassen Pip, Mr. Pirrip, terwijl Pip het kind de focalisator is (74).
	Vervolgens maakt Rimmon-Kenan onderscheid tussen verschillende soorten focalisatie. Eerst onderscheidt ze interne en externe focalisatie van elkaar (75). Externe focalisatie bevindt zich op het niveau van de verteller en wordt daarom ook wel 'vertellersfocalisatie' genoemd. Het kan echter ook voorkomen in autodiëgetische vertellingen wanneer de temporele en psychologische afstand tussen verteller en personage minimaal is, of wanneer de perceptie van waaruit het verhaal wordt overgebracht die van de ik-verteller is, in tegenstelling tot die van het belevende zelf. In Great Expectations vinden we deze vorm van vertellersfocalisatie met regelmaat. Een voorbeeld is de volgende passage:

I give Pirrip as my father's family name, on the authority of his tombstone and my sister – Mrs. Joe Gargery, who married the blacksmith. As I never saw my father or my mother, and never saw any likeness of either of them (for their days were long before the days of photographs), my first fancies regarding what they were like, were unreasonably derived from their tombstones. (1)

 In het geval van interne focalisatie vindt de focalisatie plaats binnen de gerepresenteerde gebeurtenissen. Over het algemeen is er in dit geval sprake van 'personagefocalisatie' ( Rimmon-Kenan 76). Dit is duidelijk het geval in het grootste gedeelte van Great Expectations, wanneer we de wereld aanschouwen door de ogen van het personage Pip, het kind, dus niet de verteller Pip (of Mr. Pirrip).
	Het volgende onderscheid dat Rimmon-Kenan maakt vindt plaats op het gebied van het 'gefocaliseerde', dus datgene wat waargenomen wordt door de ogen van de focalisator. Volgens haar kan het gefocaliseerde zowel 'van binnen' als 'van buiten' gezien worden (77). Zo kan een externe focalisator een object zowel van buiten als van binnen waarnemen. In het eerste geval worden alleen de uiterlijke manifestaties van het object gepresenteerd; gevoelens en gedachten zijn bijvoorbeeld ondoorzichtig. Deze vorm van 'externe focalisatie van buiten' komt in Dickens' werk niet regelmatig voor, omdat het personage Pip meestal de interne focalisator is. In het tweede geval, externe focalisatie van binnen waargenomen, zijn de gedachten en gevoelens van het object wel waargenomen door de externe verteller (77). Een voorbeeld uit Great Expectations:

Old Orlick felt that the situation admitted of nothing less than coming on, and was on his defense straightway; so, without so much as pulling off their singed and burnt aprons, they went at one another, like two giants. (133)   

De verteller-focalisator beschrijft hier aan de lezer zowel de handelingen als de gedachten van Old Orlick. In het grootste gedeelte van Great Expectations hebben we echter te maken met een interne focalisator die van binnen focaliseert, Pip is namelijk vaak zowel focalisator als gefocaliseerde: 

 With my head full of George Barnwell, I was at first disposed to believe that I must have had some hand in the attack upon my sister, or at all events that as her near relation, popularly known to be under obligations to her, I was a more legitimate object of suspicion than anyone else. (139)

Volgens Rimmon-Kenan wordt perceptie bepaald door twee hoofdcoördinaten: ruimte en tijd (78). De externe of interne positie van de focalisator neemt de vorm aan van 'vogelperspectief' of  die van een 'beperkte waarnemer'. In het eerste geval bevindt de positie van de focalisator zich boven de objecten van zijn waarneming. Dit is de klassieke positie van een verteller-focalisator, hanterende een 'panoramisch uitzicht' of een focalisatie die gelijktijdig plaatsvindende gebeurtenissen laat zien. Panoramisch uitzicht en gelijktijdige waarneming zijn alleen mogelijk wanneer de focalisatie niet aan een karakter verbonden is (79). In Great Expectations is altijd sprake van een beperkte waarnemer, omdat er altijd sprake is van interne focalisatie. We krijgen de verhaalwereld altijd door de ogen van Pip als personage of Pip als autodiëgetische verteller te zien, dus de waarneming is altijd gekleurd. 
	Rimmon-Kenan geeft aan dat een externe focalisator niet tijdgebonden is wanneer er sprake is van een focalisator die niet personagegebonden is, en retroperspectief is wanneer een karakter zijn eigen verleden focaliseert. Aan de andere kant loop interne focalisatie synchroon met de informatie die gereguleerd wordt door de focalisator. Een externe focalisator heeft dus alle temporele dimensies van het verhaal binnen handbereik, terwijl een interne focalisator gelimiteerd is tot 'het heden' van de personages (79). 
	In Great Expectations zijn de verteller en de focalisator dezelfde persoon: het karakter Pip. De temporele positie van de twee ten opzichte van de vertelde gebeurtenissen laat echter zien dat ze twee gescheiden rollen invullen: de verteller staat tijdelijk buiten het verhaal, hij weet wat het einde van het verhaal is wanneer hij begint met het vertellen ervan. Hij kiest er echter voor zijn perceptie te limiteren tot die van Pip als kind, om zo het verrassingselement te versterken wanneer de lezer leert wie Pip's weldoener is.  
	Vervolgens beschrijft Rimmon-Kenan het psychologische facet van de focalisator, waarbij de geest ('mind') en emoties ervan centraal staan. Het gaat hierbij om de cognitieve en de emotieve oriëntatie van de focalisator ten opzichte van het gefocaliseerde (80).
	Bij cognitie staan onder andere termen als kennis, speculatie, geloof en herinnering centraal. De tegenstelling tussen externe en interne focalisatie wordt er hier een tussen onbegrensde en begrensde kennis. In principe weet de externe focalisator alles over de gerepresenteerde wereld, en wanneer hij zijn kennis beperkt doet hij dat vanuit retorische overwegingen (zoals bovengenoemde). De kennis van een interne focalisator daarentegen, is per definitie beperkt: omdat hij onderdeel is van de verhaalwereld kan hij er niet alles over weten (80). 
	In het geval van Great Expectations is dit verschil te zien tussen de verteller-focalisator en de personage-focalisator.  Mr. Pirrip die het verhaal vertelt heeft alles wat de jonge Pip beleeft al lang achter zich en heeft dus veel meer kennis van de verhaalwereld dan jonge Pip. De kennis van de interne focalisator Pip is zeer beperkt, omdat hij alleen maar weet wat hij op dat moment zelf meemaakt en waarneemt. Toch is de kennis van Mr. Pirrip ook niet onbegrensd omdat hij nog altijd een interne focalisator is: hij heeft alleen volledige kennis van de zaken zoals hij ze beleefd heeft. Aan de beperktheid van zijn kennis en de gevolgen daarvan voor de betrouwbaarheid van zijn verslag zal in het volgende hoofdstuk aandacht worden besteed.
	De tegenstelling 'extern/intern' houdt volgens Rimmon-Kenan op het emotieve gebied een tegenstelling in tussen 'objectieve' (neutrale, onbetrokken) en 'subjectieve' (gekleurde, betrokken) focalisatie (81). Zij geeft aan dat deze manier van subjectieve focalisatie zich kenmerkt door middel van het gebruik van het volgende type aanduidingen: 'hij dacht', 'hij voelde', 'het leek hem', 'hij herkende', etc.  
	 In het geval van Great Expectations hebben we te maken met een type focalisatie dat het 'gevoelsleven' van het gefocaliseerde blootlegt, omdat het bewustzijn van de gefocaliseerde wordt binnengedrongen, dus het gevoelsleven van Pip door de verteller-focalisator Pip. Er is hier sprake van interne, subjectieve focalisatie, want de waarnemingen van het personage Pip zijn gekleurd. Een voorbeeld van zo'n gekleurde waarneming vinden we in het volgende fragment:

As I saw him go, picking his way among the nettles, and among the brambles that bound the green mounds, he looked in my young eyes as if he were eluding the hands of the dead people, stretching up cautiously out of their graves, to get a twist upon his ankle and pull him in. (5)

Pip's waarneming van de manier waarop Magwitch van hem weg loopt is duidelijk beïnvloed door zijn angst voor de man die hem zojuist bedreigde en hem een gevaarlijke belofte liet doen, en door de sombere omgeving waarin zij zich bevinden, namelijk tijdens het vallen van de avond op een regenachtig kerkhof. De verteller geeft zelfs aan met de woorden “in my young eyes he looked” dat er hier geen sprake is van een objectieve waarneming. 
	Tenslotte bespreekt Rimmon Kenan het ideologische facet van focalisatie. Ze geeft aan dat dit facet ook wel 'de normen van de tekst' worden genoemd, en dat het 'een algemeen systeem van op conceptuele wijze naar de wereld kijken' inhoudt, overeenkomstig met de manier waarop de gebeurtenissen en personages van het verhaal worden geëvalueerd (82-83). In het eenvoudigste geval wordt de ideologie van de verteller-focalisator beschouwd als gezaghebbend en alle andere ideologieën in de tekst worden geëvalueerd vanaf deze 'hogere' positie. Dit is ook het geval in Great Expectations.   

Ik heb nu aan de hand van Rimmon-Kenans theorie vast kunnen stellen met welke vormen van focalisatie we in Dicken's roman te maken hebben. Hieruit is gebleken dat we continu te maken hebben met een gekleurde waarneming van de realiteit, zowel door de ogen van de jonge Pip als focalisator als die van Mr. Pirrips, die, omdat hij de hoofdpersoon is van zijn eigen verhaal, ook niet met een neutrale blik focaliseert. 































2. De Verteller in Great Expectations 

Voor dit hoofdstuk vormt Rimmon-Kenans Narrative Fiction wederom de theoretische basis. In de eerste paragraaf zal haar theorie over de verteller worden uitgelegd. In de volgende wordt deze toegepast op Great Expectations. Ook zal er in die paragraaf verwezen worden naar James Davies' werk The Textual Life of Dickens's Characters, waarin een hoofdstuk gewijd wordt aan Mr. Pirrips rol van verteller. 

2.1 Theorie
Rimmon-Kenans definitie van de verteller is als volgt: “the agent which at the very least narrates or engages in some activity serving the needs of narration (90).” Ze geeft aan dat de vertelling een gebeurtenis is zoals iedere andere, en dat deze daarom verschillende temporele relaties kan hebben met de gebeurtenissen in het verhaal. Ze onderscheidt deze relaties, naar Genette (1972), onder vier noemers, waarvan de eerste het vertellen na de gebeurtenis is (90-91). In dit geval wordt er doorgaans gesproken in verleden tijd. De temporele afstand tussen het vertellen en de gebeurtenissen varieert van tekst tot tekst; het kan om minuten gaan, maar ook om jaren. De tweede verteltrant (die veel minder vaak voorkomt) is er een die vooraf gaat aan de gebeurtenissen. Dat is een soort voorspellend vertellen, vaak gebruikmakend van de toekomstige tijd, maar soms ook van de tegenwoordige. Deze vorm vinden we bijvoorbeeld in Bijbelpassages. De derde verteltrant vindt tegelijkertijd plaats met de actie, en de laatste vorm is er een van afwisseling, waarbij vertellen en handelen niet tegelijkertijd plaatsvindt maar steeds verspringt. 
	De afstand tussen verhaal en vertelling is volgens Rimmon-Kenan niet de enige temporele relatie (91). Ook het vertellen zelf beslaat een bepaald tijdsbestek, dat is de tijd die nodig is om iets te vertellen. Dit wordt in fictie echter bijna altijd genegeerd, net zoals de plaats waar het vertellen plaatsvindt meestal niet genoemd wordt.
	Vervolgens onderscheidt ze vertelling van het verhaal en vertelling in het verhaal (92). Een personage wiens acties het object van vertelling zijn kan zelf een verhaal gaan vertellen en in dat verhaal kan er weer een personage een verhaal gaan vertellen, etc. Zulke narratieven in narratieven creëren een hiërarchische structuur waarbinnen het hoogste niveau degene is die direct superieur is aan het eerste narratief en gaat over zijn vertelling. Rimmon-Kenan noemt de verteller van het verhaal een 'extradiëgetische verteller', primaire verteller, en een verteller in het verhaal een 'hypodiëgetische verteller', een verteller op een lager niveau, 'onder' een hoger liggende vertellaag (93). Ze geeft aan dat het (bovengenoemde) narratieve niveau waarop de verteller zich bevindt, de mate waarin hij deelneemt in het verhaal, de graad van waarneembaarheid van zijn rol en uiteindelijk zijn betrouwbaarheid cruciale factoren zijn voor de lezers begrip van het verhaal en zijn houding ten opzichte ervan (95). 
	Zowel extradiëgetische vertellers als hypodiëgetische kunnen absent zijn in het verhaal dat zij vertellen, of aanwezig. Een verteller die niet deelneemt aan de verhaalwereld wordt (naar Genette, 1972) een 'heterodiëgetische' verteller genoemd, een die er wel aanwezig in is een 'homodiëgetische' (96). Aan extra-heterodiëgetische vertellers wordt vaak een hoge autoriteit toegekend vanwege het feit dat zij niet aanwezig zijn in de verhaalwereld; ze worden ook wel 'alwetende vertellers' genoemd. Deze vertellers zijn op de hoogte van de diepste gedachten van de personages, ze hebben kennis van de geschiedenis, het heden en de toekomst, ze zijn aanwezig op plaatsen waar de personages worden geacht alleen te zijn en ze weten wat er gebeurt op meerdere plaatsten tegelijk. Hypodiëgetische vertellers kunnen ook zowel homodiëgetisch als heterodiëgetisch zijn.  De mate waarin homodiëgetische vertellers deelnamen aan de verhaalwereld verschilt per tekst.   
	De mate van waarneembaarheid varieert van maximale beschutting (vaak – ten onrechte – aangezien als complete afwezigheid van een verteller) tot maximale openheid (Rimmon-Kenan 97). Wanneer een tekst bijvoorbeeld alleen uit dialoog bestaat is er nog altijd een verteller aanwezig, namelijk degene die de gesprekken citeert. 
	Vervolgens presenteert Rimmon-Kenan een lijst met tekens (naar S. Chatman, 1978) waaraan we openheid, aanwezigheid, van de verteller kunnen herkennen (97-101):  
	1. Beschrijving van de omgeving: De tekst waarin de omgeving geschetst wordt waarin de gebeurtenissen plaatsvinden is vertellerstekst.
	2. Identificatie van personages: Bepaalde beschrijvingen van een personage voordat het verhaal begint laten voorkennis zien over het personage aan de kant van de verteller, die op deze manier het personage kan voorstellen aan de lezer aan het begin van de tekst. 
	3. Temporele opsomming: Een samenvatting of opsomming van gebeurtenissen die hebben plaatsgevonden tijdens een interval, waar de lezer zich af kan vragen wat er in de tussentijd gebeurd is. 
	4. Definitie van personage: Waar de identificatie van een personage alleen de voorkennis van de verteller veronderstelt, suggereert definitie een abstractie, generalisering of opsomming aan de kant van de verteller, evenals een verlangen tot het presenteren van dergelijke 'labelling' als autoritaire karakterisering. Zulke definities wordt meestal meer autoriteit toegekend wanneer ze gegeven worden door een extradiëgetische verteller.
	5. Verslagen van dingen die personages niet zeiden of dachten: Een verteller die dingen kan vertellen waarvan de personages zich niet bewust zijn of met opzet verbergen wordt duidelijk beschouwd als een onafhankelijke bron van informatie.
	6. Commentaar: Commentaar kan zowel op het verhaal zijn als op het narratief. Een vorm van commentaar op het verhaal is interpretatie. Interpretaties geven vaak niet alleen informatie over hun directe object, maar ook over hun interpretator. Wat nog sterker de morele standpunten van de verteller naar voren brengt zijn oordelen. Daarnaast vallen generalisaties ook onder commentaar op het verhaal. Commentaar op het narratief gaat niet over de gerepresenteerde wereld, maar over de problemen deze te representeren. We kunnen hierbij denken aan een verteller die reflecteert op zijn of haar eigen vertelkunsten.
 	Een betrouwbare verteller is er volgens Rimmon-Kenan een wiens voordracht van het verhaal en commentaar erop voor de lezer genomen kan worden als een gezaghebbend verslag van de fictieve waarheid (101). Een onbetrouwbare verteller is er een wiens weergave van het verhaal en commentaar voor de lezer verdacht aandoet. Er zijn, uiteraard, verschillende maten van onbetrouwbaarheid, maar hoe kan een lezer weten of hij de verteller kan vertrouwen of niet? De belangrijkste bronnen van onbetrouwbaarheid zijn de vertellers gebrekkige kennis, zijn persoonlijke betrokkenheid en zijn problematische normen en waarden (101). Ik zal hier dieper op in gaan in de volgende paragraaf, waarin de verteller van Great Expectations besproken wordt. Ik zal dit doen door de bovengenoemde begrippen stap voor stap toe te passen op de roman, om zo een overtuigende conclusie te kunnen trekken wat betreft de betrouwbaarheid van de verteller in Dickens' werk.    

2.2 Toepassing
In Great Expectations hebben we te maken met een verslag van gebeurtenissen die eerder hebben plaatsgevonden. Er is een temporele afstand van zo'n vijftien jaar tussen de gebeurtenissen en het moment van vertellen. De verteller spreekt dan ook in de verleden tijd wanneer hij verslag doet van de jaren waarin hij opgroeide. Slechts op de eerste pagina gebruikt hij de tegenwoordige tijd: “I give Pirrip as my father's family name, on the authority of his tombstone and my sister – Mrs. Joe Gargery, who married the blacksmith.” De verteller verwijst hier duidelijk naar het feit dat hij zijn verhaal gaat vertellen, maar we krijgen niet te weten hoe lang hij hier over doet of waar hij dat doet. 
	Bij deze tekst hebben we te maken met een hiërarchische structuur van verhalen in een verhaal: de volwassen Pip vertelt over zijn jeugd, hij bevindt zich op het extradiëgetische niveau, en direct daaronder bevindt zich het niveau waarop de gebeurtenissen zelf zich afspelen. Vervolgens worden er in het verhaal regelmatig verhalen verteld door personages die zich op een hypodiëgetisch niveau bevinden. Een voorbeeld hiervan is het verhaal over miss Havisham dat Herbert aan Pip vertelt (Dickens 207-211). 
	Zoals inmiddels al wel duidelijk is neemt de verteller in Great Expectations actief deel aan de verhaalwereld. We hebben dus te maken met een homodiëgetische verteller. De hoge autoriteit die aan extra-heterodiëgetische vertellers wordt toegekend, gaat dus niet op voor Mr. Pirrip, want we hebben niet te maken met een alwetende verteller. Hij is niet op de hoogte van de gedachtes van andere personages, hij is niet aanwezig op plaatsen waar andere personages geacht worden alleen te zijn en hij weet niet wat er gebeurt op meerdere plaatsen tegelijk. Mr. Pirrip is dus een extra-homodiëgetische verteller die in zeer grote mate deelneemt aan de verhaalwereld, hij is immers de hoofdpersoon van zijn verhaal op latere leeftijd, en Herbert is in het bovengenoemde voorbeeld, net zoals alle andere personages die een verhaal vertellen, een hypo-homodiëgetische. 
	Door Rimmon-Kenans lijst met tekens waaraan we de mate van waarneembaarheid van de verteller kunnen herkennen toe te passen zullen we al snel zien dat Mr. Pirrip als verteller zeer aanwezig is. Bij ieder punt dat van toepassing is zal een voorbeeld uit de tekst gegeven worden. 
	1. Beschrijving van de omgeving: In Great Expectations komt deze vorm van vertellerstekst zeer frequent voor. Bijna iedere ruimte waarin Pip zich voor het eerst bevindt wordt gedetailleerd beschreven. Een voorbeeld daarvan is de beschrijving die Mr. Pirrip geeft van Wemmicks huis: “Wemmick's house was a little wooden cottage in the midst of plots of garden, and the top of it was cut out and painted like a battery mounted with guns. (239)”
	2. Identificatie van personages: Uiteraard heeft Mr. Pirrip voorkennis van zijn personages ten opzichte van de lezer. In de eerste plaats van het hoofdpersonage, want dat is hij zelf immers in zijn jongere jaren, maar ook van alle overige personages omdat hij alle gebeurtenissen en personen al heeft beleefd. 
	 3. Temporele opsomming: Het verhaal dat verteld wordt in Great Expectations beslaat minimaal de eerste 21 jaar van Pip's leven (zijn exacte leeftijd aan het einde van het boek wordt niet gegeven). Temporele opsommingen komen dan ook veel voor. Een voorbeeld daarvan vinden we op pagina 60, vlak voor Pip's eerste bezoek aan Miss Havisham:
 
It was in the early morning after my arrival that I entertained this speculation. On the previous night, I had been sent straight to bed in an attic with a sloping roof, which was so low in the corner where the bedstead was, that I calculated the tiles as being within a foot of my eyebrows. (60)

Pip vat in dit fragment voor de lezer samen hoe hij de voorgaande avond heeft doorgebracht.
	 4. Definitie van personage: Mr. Pirrip is een verteller die zijn publiek zeer gedetailleerde beschrijvingen geeft van gebeurtenissen, omgevingen en personages die voorkomen in zijn verhaal. Hij geeft dan ook uitvoerige beschrijvingen van de personages die hij ontmoet. Een voorbeeld daarvan is zijn beschrijving van Raymond, die hij voor het eerst ontmoet bij Miss Havisham:

He was a burly man of an exceedingly dark complexion, with an exceedingly large head and a corresponding large hand. He took my chin in his large hand and turned up my face to have a look at me by the light of the candle. He was prematurely bald on the top of his head, and had bushy black eyebrows that wouldn't lie down, but stood up bristling. His eyes were set very deep in his head, and were disagreeably sharp and suspicious. (95)

Zoals in de vorige paragraaf al aangegeven, worden dergelijke personagebeschrijvingen meer autoriteit toegekend wanneer ze gegeven worden door een extradiëgetische verteller die buiten de verhaalwereld staat. Deze beschrijving van Raymond wordt echter gegeven vanuit de belevingswereld van de jonge Pip en verteld door hemzelf jaren later. We kunnen er dus geen hoge autoriteit aan toekennen, want de waarneming van de verteller zou gekleurd kunnen zijn door de gevoelens van onbehagen die het personage Raymond hem in zijn jongere jaren bezorgd heeft. Zo beschrijft hij zijn handen als “exceedingly large” en zijn ogen als “disagreeably sharp and suspicious”, maar het zou heel goed zo kunnen zijn dat hij hem op een ander moment andere uiterlijke kenmerken zou hebben toegeschreven, bijvoorbeeld als hij hem onder andere omstandigheden voor het eerst had ontmoet. Dit geldt voor alle beschrijvingen van personages die Mr. Pirrip ons als verteller geeft.
	5. Verslagen van dingen die personages niet zeiden of dachten: Dergelijke verslagen kan Mr. Pirrip ons als verteller van zijn eigen verhaal niet geven. Hij heeft enkel toegang tot zijn eigen belevingswereld, en niet tot die van anderen. Hij kan op dit gebied dus ook niet beschouwd worden als een onafhankelijke bron van informatie. 
	 6. Commentaar: De verteller in Great Expectations geeft veel commentaar op de gebeurtenissen en personages in het verhaal. Zo geeft hij bijvoorbeeld commentaar op zijn eigen handelen gedurende de door hem beschreven gebeurtenissen, maar ook op de samenleving waarin dezen plaatsvinden. Een voorbeeld van zijn commentaar op de samenleving vinden we op pagina 187: 

We Britons had at that time particularly settled that it was treasonable to doubt our having and our being the best of everything: otherwise, while I was scared by the immensity of London, I think I might have had some faint doubts whether it was not rather ugly, crooked, narrow, and dirty. (187)
  
Ook velt de verteller regelmatig een oordeel. Een voorbeeld vinden we in het volgende fragment, waarin hij beschrijft hoe hij jaren geleden zichzelf voor de gek hield door redenen te verzinnen om niet bij Joe te hoeven logeren:

I should be an inconvenience at Joe's; I was not expected, and my bed wouldn't be ready; I should be too far from Miss Havisham's, and she was exacting and mightn't like it. All other swindlers upon earth are nothing to the self-swindlers, and with such pretences did I cheat myself. Surely a curious thing. That I should innocently take a bad half-crown of somebody else's manufacture, is reasonable enough; but that I should knowingly reckon the spurious coin of my own make, as good folding! (262) 

Mr. Pirrip veroordeelt hier duidelijk zijn jongere zelf. Hij geeft aan dat hij het nog erger vindt om jezelf voor de gek te houden dan om iemand anders dat aan te doen. Hiermee brengt de verteller een van zijn eigen morele standpunten aan het licht: men moet eerlijk tegen zichzelf zijn. 

In zijn boek The Textual Life of Dickens's Characters wijdt James A. Davies een hoofdstuk aan de onbetrouwbaarheid van Mr. Pirrip als verteller. Zijn conclusie is dat wanneer Pirrip het verslag van zijn leven neerzet, hij het grootste gedeelte van zijn volwassen leven in de Oosterse branche van Clarriker and Co gespendeerd heeft, en dat dit zijn retrospectie kleurt (98). Hij heeft hard gewerkt en is, al reizende tot 3e in de firma Partlow's, “Mr. Pirrip” geworden. We kunnen dus verwachten dat Pips retrospectie gekleurd is door zijn reizen en commerciële ervaringen. 	
Volgens Davies is het effect hiervan zichtbaar in de beeldspraken die hij soms gebruikt: Wanneer hij slecht behandeld wordt tijdens het kerstdiner vergelijkt hij zichzelf met “an unfortunate little bull in a spanish arena”, het geluid dat de wind maakt wanneer hij voor het eerst over het terrein loopt van Satis House omschrijft hij als “a shrill noise... like the noise of the wind in the rigging of a ship at sea”, en Orlicks kamer “was not unlike the kind of place usually assigned to a gate-porter in Paris.” Deze stijlfiguren worden gebruikt tijdens momenten van spanning of hevige emotie. 




3. David Leans Great Expectations

In de hieraan voorafgaande hoofdstukken heb ik aan willen tonen wat de gevolgen voor de lezer zijn van het soort focalisatie en het soort verteller in Charles Dickens' Great Expectations. Aan de hand van Rimmon-Kenan's narratologische theorieën is aangetoond dat we in deze roman te maken hebben met een zeer onbetrouwbare verteller en dat de wijze van focalisatie en verslag doen van de gebeurtenissen erin een zekere gekleurdheid geven aan het verhaal. De lezer beleeft alles wat er gebeurt door de ogen van de jonge Pip, hij is steeds de focalisator, en de volwassen Mr.Pirrip, de verteller, doet verslag van de dingen die we, als het ware, door de ogen van zijn jongere ik 'zien'. 
	Als gevolg van deze onbetrouwbaarheid van Mr. Pirrip als verteller en omdat de lezer zich in de belevingswereld van Pip bevindt, lijkt het mij zeer moeilijk, zo niet onmogelijk, om in een filmadaptatie dit element van subjectiviteit te behouden. In het boek hebben we immers te maken met grote hoeveelheden vertellerstekst, terwijl deze laag in films niet, of nauwelijks, bestaat.        
	De film GREAT EXPECTATIONS (GB: David Lean, 1946) is de eerste verfilming van Dickens roman en, ondanks de vele filmadaptaties die volgden, de enige die daadwerkelijk door critici serieus genomen wordt. Op de International Movie Database (IMDb) heeft deze film, geregisseerd door David Lean, de score 8,0 gekregen, als gemiddelde van 13.412 stemmers. De film is gebaseerd op Dickens' werk en niet op eerdere toneelstukken. Er is ervoor gekozen om Leans film in dit essay te bespreken omdat hij als klassieker beschouwd wordt en omdat het de eerste filmadaptatie is, en men dus (min of meer) met zekerheid kan zeggen dat de regisseur zich niet heeft laten beïnvloeden door eerdere adaptaties; dat het wel zijn doel is geweest om de primaire bron te verfilmen. In de aftiteling krijgt Charles Dickens dan ook de eerste vermelding schrijver van het script.  
	In dit hoofdstuk zal onderzocht worden of het Lean gelukt is om het element van onbetrouwbaarheid van Mr. Pirrip als verteller, en Pip als focalisator, uit de roman te vertalen naar het witte doek. Dit zal worden onderzocht met behulp van Seymour Chatman's artikel 'What Novels Can Do That Films Can't (and Vice Versa)' uit 1980, waarin hij kenmerken van zowel het medium film als het medium roman bespreekt die invloed hebben op de manier waarop een verhaal kan worden verteld. Hij doet dit door romans te vergelijken met verfilmingen en beperkt zich tot de elementen 'beschrijving' en 'gezichtspunt', wat het artikel uiterst geschikt maakt voor dit essay. 
	Ook zal Brian McFarlanes artikel 'David Lean's Great Expectations—meeting two chalenges' in dit hoofdstuk gebruikt worden, waarin hij betoogt waarom het Lean volgens hem gelukt is Pip's bewustzijn in de film centraal te stellen en zo Dickens' ik-perspectief van zeer dichtbij benaderen. De grote lijnen van zijn betoog zullen worden uiteengezet en worden gebruikt als basis voor dit betoog.      
	Zoals hierboven reeds is vermeld, geeft McFarlane aan dat Lean zich duidelijk tot doel heeft gesteld Pip's bewustzijn in de film centraal te stellen. Hij presenteert de lezer vier manieren waarmee de regisseur volgens hem heeft geprobeerd te verzekeren dat het publiek Pip's bewustzijn zo ver mogelijk zou delen. Volgens McFarlane is het Lean dan ook gelukt Dickens' vertelling in de eerste persoon van dichtbij te benaderen (69).
	De eerste manier die McFarlene noemt is de voice-over. Hij geeft aan dat de voice-over in Great Expectations vier functies heeft (69-72):
	a) De stem van John Mills, die de rol van de volwassen Pip speelt, leest de openingsparagraaf van de roman voor. Dit geeft aan dat het verhaal van de filmmaker zijn wortels heeft in dezelfde gebeurtenissen en perspectief als het boek. 
	b) De voice-over geeft aan dat er tijd verstreken is. 
	c) Een complexer voorbeeld van de voice-over is de keen dat hij een groei aangeeft van Pip's moraal. Dit gebeurt voor en na het arriveren van Joe in Londen.
	d) De voice-over wordt meerdere keren gebruikt om Pip's gevoelens voor Estella onder woorden te brengen. 
Seymour Chatman zegt over het fenomeen voice-over het volgende:

	A film doesn't say , “This is the state of affairs,” it merely shows you that state of affairs. Of course, 	there could be a character or a voice-over commentator asserting a property or relation; but then the 	film would be using its sound track in much the same way as fiction uses assertive syntax. It is not 	cinematic description but merely description by literary assertion transferred to film. Filmmakers and 	critics traditionally show disdain from verbal commentary because it explicates what, they feel, 	would be implicated visually. So in its essential visual mode, film does not describe at all but merely 	presents; or better, it depicts, in the original etymological sense of that word: renders in pictorial 	form. (128)

Ik ben het met Chatman eens dat Leans gebruik van de voice-over niet aantoont dat het hem door middel van kenmerken van het medium film gelukt is om Pip's bewustzijn toegankelijker voor de toeschouwer te maken. Het klopt zeker dat we een kijkje krijgen in zijn gedachten, maar dat is slechts het gevolg van het voorlezen van vertellerstekst uit de roman. Het gebruik van een voice-over kan hier dus zeker gezien worden als een teken dat vertellerstekst noodzakelijk is om de subjectiviteit van de roman te benaderen, en dat het medium film in dit geval tekort schiet. We zouden immers niet de mate van Pips verliefdheid weten, niet voldoende op de hoogte raken van zijn morele groei en niet weten wat er in de tijd tussen de scènes gebeurd is zonder deze stem. Het is ook noodzakelijk geweest voor de filmmaker om vertellerstekst uit de roman te gebruiken om zo aan te kunnen geven dat de adaptatie zijn wortels heeft in dezelfde gebeurtenissen en hetzelfde perspectief als het boek.
	De tweede manier die McFarlene beschrijft is Pip’s alomtegenwoordigheid (70). Het feit dat Pip in iedere scène aanwezig is volgens hem een verzekering van het feit dat het publiek alleen te weten krijgt wat Pip te weten krijgt. Er zijn echter wel zes korte scènes waarin Pip niet aanwezig is, zoals die waarin Mrs. Joe en Mr. Pumblechook met de koets bij hun huis arriveren. We zien ze de keuken inlopen en Pip aan komen rennen. Zo zijn er nog vijf scènes waarin eigenlijk niks gebeurt dat van belang is voor het verhaal, zoals McFarlene ze ook beschrijft, maar ik ben van mening dat dit soort beelden toch een impact hebben wat betreft het beleven van de gebeurtenissen vanuit Pips bewustzijn. Ze scheppen immers voor de kijker een afstand tussen hem en de gebeurtenissen, omdat Pips rol als slechts een personage zijnde in het verhaal meer benadrukt wordt dan wanneer de situatie altijd vanuit zijn bewustzijn beleefd zou worden: het doet inbreuk op zijn rol als focalisator en verteller. 
	Subjectief camerawerk is de derde techniek waar Lean, volgens McFarlene, gebruik van maakt om nader tot Pip te komen (71). Deze manier van filmen zorgt ervoor dat de toeschouwer letterlijk Pips perspectief deelt. Een van de vele voorbeelden die hij noemt, is de scène waarin Pip voor het eerst Satis House betreedt. Wanneer hij Miss Havishams kamer binnengaat wordt alles over zijn schouder waargenomen. Miss Havisham krijgen we niet van dichtbij te zien tot dat Pip zich in de positie bevindt om haar van dichtbij te kunnen zien. 
	Chatman zegt over camerapositie het volgende:

The fact that most novels come to us through a narrator gives authors a greater range and flexibility than filmmakers. For one thing, the visual point of view in a film is always there: it is fixed and determinate precisely because the camera always needs to be placed somewhere. But in verbal function, the narrator may or may not give us a visual bearing. He may let us peer over a character's shoulder, or he may represent something from a generalized perspective, commenting indifferently on the front, sides, and back of the object, disregarding how it is possible to see all these parts in the same glance. He doesn't have to account for physical position at all. Further he can enter solid bodies and tell what things are like inside, and so on. (133)

Hij geeft hier aan dat auteurs meer flexibiliteit hebben dan filmmakers omdat in een roman gebeurtenissen bemiddeld worden door een verteller. In een film zijn de beelden altijd volledig, terwijl de verteller in een roman informatie achter kan houden. Volgens McFarlene lijkt het feit dat we als kijker de situaties waarin Pip zich bevindt vanuit zijn positie waarnemen – letterlijk de positie waar hij staat – voldoende te zijn om een sterke nabijheid tot het personage te ervaren. Hij gaat volledig voorbij aan het feit dat de beschrijvingen van personages, dingen en situaties door de ogen van Pip, verteld door Mr. Pirrip, onvolledig en gekleurd zijn (zoals besproken in hoofdstuk 1 en 2). Hij schenkt geen aandacht aan het feit dat hier die hele dimensie mist die het boek juist die extra laag geeft: de toeschouwer ervaart tijdens het kijken van de film geen enkele keer gevoelens van twijfel of de weergave van gebeurtenissen en personages wel volgens de waarheid is.
	Hier wordt ook duidelijk wat het verschil is tussen Rimmon-Kenans begrip 'focalisatie' en het begrip 'gezichtspunt': gezichtspunt (of 'point of view') is puur een visueel element, terwijl bij focalisatie dat element aangevuld wordt met een cognitieve, emotieve en ideologische oriëntatie zoals dit eerder besproken is in hoofdstuk 1. De enige manier waarop Lean deze toegevoegde elementen tot nu toe enigszins heeft weten te bereiken, is dankzij het gebruik van de voice-over, waarmee de toeschouwer ook kennis neemt van Pips gedachten, emoties en (groeiende) moraal. 
	   De laatste manier die McFarlene noemt is compositie van schermruimte ('screen space') (72). Volgens hem organiseert Lean de schermruimte op dergelijke wijze dat de toeschouwer een sympathieke verbintenis blijft ervaren met Pip. Ik ben het met hem eens dat een van de meest treffende symptomen naar voren komt in de herhaalde shots waarin Pip bijzonder klein lijkt wanneer hij tegenover grote, doemende en dreigende volwassenen wordt geplaatst. 
	
Het doel van dit essay was het aantonen van het subjectieve element in Great Expectations aan de hand van Shlomith Rimmon-Kenans theorieën op het gebied van de narratologie, en het aantonen van de onverfilmbaarheid van dat subjectieve element aan de hand van de beroemdste filmadaptatie van Dickens' roman, namelijk de gelijknamige film van David Lean uit 1946. Mijn onderzoeksvraag luidde als volgt: welke gevolgen hebben de vertelinstantie en vorm van focalisatie in het boek voor David Leans filmadaptatie van Charles Dickens' Great Expectations?   
	  Ik heb nu aangetoond dat het subjectieve element in in het boek bijzonder aanwezig is: Mr. Pirrip is een uiterst onbetrouwbare verteller vanwege zijn betrokkenheid en gebrekkige kennis, en zijn waarnemingen en verslag ervan zijn dan ook hevig gekleurd door zijn emoties. Het gevolg voor de lezer van deze vorm van focalisatie en vertelling is het feit dat deze een eenzijdig beeld aangereikt krijgt van de gebeurtenissen in Pips leven. In Leans verfilming is dit gekleurde beeld in zeer beperkte mate aanwezig. Door zijn spel met de camera en compositie, maar voornamelijk door letterlijke fragmenten vertellerstekst uit het boek in de film te verwerken door middel van een voice-over krijgt de toeschouwer iets mee van de belevingswereld van Pip, maar het element van onbetrouwbaarheid is volledig afwezig. 
“Such is the character of speech: it usually tells us something about the speaker. Long ago I.A. Richards labeled this function “tone”. The camera, poor thing, is powerless to invoke tone, though it can present some alternatives to it.” – Saymour Chatman (132)
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^1	 	Een autodiëgetische verteller is een verteller die een verhaal vertelt waarin hij zelf de hoofdpersoon is. In het volgende hoofdstuk zal hier uitgebreid op in worden gegaan. 
